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                                                               LOS SUCESORES DE BRAHMS 

 

Por Juan Francisco Giacobbe1 

 
 Si Wagner representó en el espíritu musical alemán la creación del nacionalismo 

representativo sinfónico y toda la crisis posterior, Brahms representó todo el 

tradicionalismo puro y produjo con su estilo y con su obra una evolución, que rayando 

paulatinamente en la revolución, no se ha extinguido aún. Todo este período del 

desarrollo post-brahmsiano es de una pugna y de una posición ideológica sin precedentes 

en la historia de la música pura. Volviéndonos a muchos siglos atrás, tal revolución podría 

compararse a la que Zarlino y Monteverdi fijaron en su época. Surge entonces del arte de 

Brahms una posición de búsqueda y de independencia que promueve a sus sucesores a 

realizar actos insólitos y desconcertantes en materia sonora. 

 La primera sugerencia la fija el propio Brahms en su obra en dos órdenes de 

inquietudes: la de la forma y la de la armonía. En la forma, Brahms, aunque quedando en 

el límite del más recio tradicionalismo y cerrando el ciclo de lo sinfónico clásico para 

siempre, abre el camino de un expresionismo nuevo: el de la variación independiente, 

que fija el canon de una creación melódica nacida del germen de una idea anterior pero 

que se libra de ella haciéndose melodía nueva. En el orden, la armonía fija la partida de 

una substancia “acórdica” fecunda al querer armonizar la sensación del canto gregoriano 

en forma tonal y no modal tal como tiene que ser entendido. Crea entonces en su Cuarta 
Sinfonía y en sus Motetes, una “sensación” de inflexiones armónicas particulares que 

abren ya el camino a grandes rebusques. Pero la armonía queda en Brahms dentro del 

límite absoluto de lo tonal y de lo didáctico representando con ello un arraigue a 

Beethoven y una oposición al cromatismo, ínsito germinalmente en Bach, de Wagner. La 

honda cantabilidad sinfónica de Brahms, fija, por otra parte, una actitud antirromántica 

bien que se entronque a veces con la penumbra de Schumann o con un etnofonismo de 

Chopin, y por lo mismo pone una cuña en aquellos compositores alemanes que no saben 

por qué corriente decidirse, si por la romántica de Wagner o por la tradicionalista y 

clásica de Brahms. Y surge entonces la verdadera escuela septentrional de Alemania que 

por razones de reverberación se extiende hasta Austria. En Alemania, entonces se forma 

un núcleo de tradicionalistas revolucionarios y en Austria otro, representado por dos 

figuras israelitas. 

 En Alemania aparecen Reger, Busoni y Hindemith, en Austria Mahler, Schoenberg. 

Reger partiendo del elemento clásico tradicionalista de Brahms, trata de evitarlo para 

volver al elemento cromático de Bach; nace entonces un expresionismo que, aún dentro 

de la construcción clásica, aflora en la independencia ideativa y da pábulo a que nazcan 

de él ciertas anarquías posteriores. Reger busca la independencia sonora al margen del 

romanticismo, independencia que ha logrado ya, en un ambiente de romanticismo 

depurado y embozado, Debussy en Francia con su música ambiental y térmica; pero 

mientras Debussy busca la pura sugerencia del matiz más exquisito, Reger busca la pura 

fantasía en el tema más instrumental y trata de fijar lo que él llama la “libre fantasía” 

inspirada en el monumento sonoro de la Fantasía Cromática de Bach. En cualquier 

forma, el desgaje debussista, fija también un estado de crisis en el desarrollo expresivo 

alemán y Reger trata de salvarlo reamoldando el arte a la más severa tradición entendida 

con voluntad moderna. Faltaron a Reger, para ser universal, un sentido de la medida, de 
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la unidad estilística y de la compensación sonora, pero su lugar en la evolución es 

significativo desde el momento que Hindemith nace, en cierta forma, de él. En este 

estado de crisis aparece un hombre que une a las cualidades de gran artista de piano, la 

de un espíritu insaciable de saber y de realización: Ferruccio Busoni, toscano, que asimila 

con su poderoso temperamento italiano toda la gravitación del pensamiento alemán. 

 Busoni fija las bases del sistema moderno dodecafonal, es decir, el del cromatismo 

independiente, y tal llega su necesidad de renovación en el sistema tonal que intenta una 

subdivisión de partículas sonoras, descomponiendo al tono en tercios y sextos, creando 

así una intención subjetiva que dará origen a la “intención” musical de Alois Hába. Y así, 

dado en el afán idealista de buscar nuevos horizontes al campo expresivo, escribe un 

Esbozo de una nueva estética de la música, dedicado a aquel renovador de la sensibilidad 

poética que se llamó Rainer María Rilke, en el cual expone la base de su reforma y de su 

posición en pensamientos como este: “El cumplimiento del artista está en imponer reglas 

y no en seguirlas. Quien sigue leyes dadas deja de ser un creador. La fuerza creativa es 

tanto más reconocible, cuanto más independiente sabe hacerse de la tradición ya que 

crear significa producir de la nada”. Y después de ello pasando de la teoría a la práctica 

da su música de sonoridad “atmosférica”, la Berceuse Elegiaque, en la cual apartándose 

de la expresión “térmica y sensitiva” de Debussy, fija un sentido extramusical de los 

hechos y las cosas; es decir, busca un raro sentido “ético” de la música. Y él mismo 

proclama su credo de ascetismo creativo, de purificación inspirativa, cuando dice: “El 

camino hacia la objetividad, el negarse del autor frente a su obra, es un camino de 

purificación, un duro camino, una verdadera prueba del fuego y el agua.” Y da entonces 

su Doctor Fausto en el cual Busoni retrata la psicología secreta y fascinante de Leonardo 

Da Vinci. Y por un largo período las inquietudes de Busoni alimentan las inquietudes 

ambientales y esenciales de la música pura alemana. Su influencia se hace sentir 

particularmente en Austria, en donde de la escuela austro-judía de Mahler sale un músico 

raro y paradojal: Schoenberg. Compositor que comienza siguiendo el monumentalismo 

híbrido de Mahler, en el cual confluye lo más acartonado de Beethoven con lo menos 

digerible de Brahms, haciendo una sinfonía en la cual lo tedioso quiere ser monumental y 

lo oscuro se enmascara de profundidad. Schoenberg adopta al principio este estilo, el 

cual mezcla aún una decadente expresión de Wagner empequeñecido, y consciente o 

inconsciente de su esterilidad expresiva en tal género busca de formarse un sistema que lo 

signifique y lo represente. Y su sistema se basa en la anarquía total; una anarquía 

organizada y dosificada en la cual, por ley de contraste, se debe evitar todo lo hecho y 

buscar todo lo nuevo, aunque aquí lo nuevo sea sinónimo de abstruso, de mal gusto, de 

desconcierto y de desequilibrio. Schoenberg adopta entonces el sistema dodecafonal de 

Busoni, introduce la disonancia como elemento básico y atómico de la expresión y ofrece 

un mundo de linealidades yuxtapuestas, inexpresivas, informales, caóticas y suspendidas 

en un mundo de alucinación, en el cual nada surge, ni se consolida, ni existe en base a lo 

transitorio, lo abortivo y lo contranatural. En verdad el arte de Schoenberg es una 

posición antinatural de la música por lo mismo que quiere hacer música evitando el 

concepto, no ya más elemental pero el más evolucionado y difícil de ese arte. Posición, 

en la cual, extralimitándose de todo aquello que forma la base fatalmente convencional 

del arte, no logra construir otra que la supla y la desplace: que allí reside el secreto de las 

revoluciones artísticas, en cambiar una convención expresiva por otra, que la equivalga en 

acto y que la supla en hecho; lo demás es pura invención dialéctica y literatoide que no 

hace sino ofrecer imágenes que son fantasmas y elaboraciones químicas que son al fin 

problemas y no expresiones. El problema de Schoenberg está en lo que llamaríamos su 

hipnagonismo musical, su alucinación semidespierta de la música, su ofrecimiento de 

mundo sin seres y sin vida, todo surgido del espectro y la inestabilidad. Dos características 

psicológicas limitan la posición schoenbergiana: primero, su alismo musical, aquel estado 
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de incoordinación mental, por el cual el pensamiento sonoro va de un objeto ideal a otro 

sin fijarse en ninguno y sin dejar que la atención lo haga “hecho” inteligible, y, segundo: 

su amencia musical, es decir, aquel estado psicopatológico por el cual se producen 

períodos confusionales o disnoicos, en base a los que aparece una alucinación mental que 

no permite fijar la atención sobre los procesos psíquicos que forman la base de toda 

expresión. Nace entonces la alienación artística que tanto caracteriza la posición 

anárquica y abortiva de Schoenberg. 

 Pero en este panorama vuelve a aparecer Busoni, que trata de aconsejar un retorno al 

clasicismo total simple y llano, encuadrado dentro de las normas más tradicionales y 

sanas. 

 Pero la complejidad de todos estos problemas no podía resolverse solamente en la 

cátedra, ni en el libro, debía aparecer como siempre un factor vivo de revolución 

expresiva y aquí aparece el pueblo. La música deberá retornar al pueblo, al alma de las 

muchedumbres, a aquel agente cíclico que mueve la historia y da fisonomía a las edades, 

agente, sin el cual el arte no significa nada, sino ente muerto, idea estéril y vanidad 

infecunda. 

 La historia está suspendida en ello aún. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Los sucesores de Brahms – J.F.Giacobbe  4 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Los sucesores de Brahms – J.F.Giacobbe  5 

 

 
 

 


